A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica 



Texto de Walter Benjamin publicado em 1955. 
Primeira Versáo 1 

Quando Marx empreendeu a análise do modo de produgáo capitalista, esse modo de produgáo alnda 
estava em seus phmórdlos. Marx ohentou suas Investlgagóes de forma a dar-lhes valor de prognóstlcos. 
Remontou ás relagóes fundamentals da produgáo capltallsta e, ao descrevé-las, prevlu o futuro do capltallsmo. 
Conclulu que se podla esperar desse slstema náo somente urna exploragáo crescente do proletarlado, mas 
também, em últlma anállse, a chagáo de condlgóes para a sua própha supressáo. 

Tendo em vlsta que a superestrutura se modlflca mals lentamente que a base económlca, as mudangas 
ocorhdas nas condigóes de produgáo preclsaram mais de meio século para refletlr-se em todos os setores da 
cultura. Só hoje podemos Indlcar de que forma Isso se deu. Tals Indlcagóes devem por sua vez comportar 
alguns prognóstlcos. Mas esses prognóstlcos náo se referem a teses sobre a arte de proletahado depols da 
tomada do poder, e multo menos na fase da socledade sem classes, e slm a teses sobre as tendéncias 
evolutivas da arte, nas atuals condlgóes produtlvas. A dlalética dessas tendénclas náo é menos vlsível na 
superestrutura que na economla. Seha, portanto, falso subestlmar o valor dessas teses para o combate polítlco. 
Elas póem de lado numerosos conceitos tradlclonais - como chatlvldade e génlo, valldade eterna e estllo, forma 
e conteúdo - cuja apllcagáo Incontrolada, e no momento dlflcllmente controlável, conduz á elaboragáo dos 
dados num sentldo fasclsta. Os conceitos seguintes, novos na teoria da arte, distinguem-se dos outros pela 
circunstáncia de nao serem de modo algum apropriáveis pelo fascismo. Em compensagáo, podem ser utilizados 
para a formulagáo de exigéncias revolucionárias na política artística. 



Reprodutibilidade técnica 

Em sua esséncla, a obra de arte sempre fol reprodutível. O que os homens fazlam sempre podla ser 
Imltado por outros homens. Essa Imltagáo era pratlcada por dlscípulos, em seus exercíclos, pelos mestres, para 
a dlfusáo das obras, e flnalmente por tercelros, meramente Interessados no lucro. Em contraste, a reprodugáo 
técnica da obra de arte representa um processo novo, que se vem desenvolvendo na hlstóha 
Intermltentemente, através de saltos separados por longos Intervalos, mas com Intensldade crescente. Com a 
xllogravura, o desenho tornou-se pela phmelra vez tecnlcamente reprodutível, multo antes que a Imprensa 
prestasse o mesmo servlgo para a palavra eschta. Conhecemos as glgantescas transformagóes provocadas 
pela imprensa - a reprodugáo técnlca da eschta. Mas a Imprensa representa apenas um caso especlal, embora 
de importáncla declslva, de um processo hlstóhco mals amplo. Á xllogravura, na Idade Médla, seguem-se á 
estampa em chapa de cobre e a água-forte, asslm como a lltografla, no Inlclo do século XIX. 

Com a lltografla, a técnlca de reprodugáo atinge uma etapa essenclalmente nova. Esse procedlmento 
multo mais preclso que dlstlngue a transchgáo do desenho numa pedra de sua Inclsáo sobre um bloco de 
madelra ou uma prancha de cobre, permltlu ás artes gráflcas pela prlmelra vez colocar no mercado suas 
produgóes náo somente em massa, como já acontecla antes, mas também sob a forma'de chagóes sempre 
novas. Dessa forma, as artes gráficas adqulrlram os melos de Ilustrar a vlda cotldlana. Gragas á lltografia, elas 
comegaram a sltuar-se no mesmo nível que a Imprensa. Mas a lltografla alnda estava em seus phmórdlos, 
quando fol ultrapassada pela fotografla. Pela phmelra vez no processo de reprodugáo da Imagem, a máo fol 
llberada das responsabllldades artístlcas mals Importantes, que agora cablam unlcamente ao olho. Como o 
orno apreende mals depressa do que a máo desenha, o processo de reprodugáo das imagens expehmentou tal 
aceleragáo que comegou a sltuar-se no mesmo nível que a palavra oral. Se o jornal Ilustrado estava contldo 
vlrtualmente na lltografla, o cinema falado estava contldo vlrtualmente na fotografla. A reprodugáo técnica do 
som iniciou-se no fim do século passado. Com ela, a reprodugáo técnica atingiu tal padráo de qualidade que ela 
náo somente podia transformar em seus objetos a totalidade das obras de arte tradicionais, submetendo-as a 
transformagóes profundas como conquistar para si um lugar próprio entre os procedimentos artísticos. Para 
estudar esse padráo, nada é mals Instrutivo que examlnar como suas duas fungóes - a reprodugáo da obra de 
arte e a arte clnematográflca repercutem uma sobre a outra. 



O texto aqui publicado é inédito no Brasil. O ensaio traduzido em portugués por José Lino Grünnewald e publicado em A idéia do cinema 
(Rio de Janeiro, Civilizacáo Brasileira, 1696) e na colecáo Os pensadores, da Abril Cultural, é a segunda versáo alemá, que Benjamin 
comecou a escrever em 1936 e só foi publicada em 1955. 
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Autenticidade 

Mesmo na reprodugáo mals perfelta, um elemento está ausente: o aqul e agora da obra de arte, sua 
existéncia únlca, no lugar em que ela se encontra. E nessa existéncia únlca, e somente nela, que se desdobra á 
hlstóha da obra. Essa históha compreende náo apenas as transformagóes que ela sofreu, com a passagem do 
tempo, em sua estrutura físlca, como as relagóes de prophedade em que ela Ingressou. Os vestíglos das 
phmeiras só podem ser Investigados por anállses químlcas ou físlcas, Irrealizávels na reprodugáo; os vestíglos 
das segundas sáo o objeto de uma tradigáo, cuja reconstituigáo preclsa partlr do lugar em que se achava o 
original. 

O aqul e agora do ohglnal constltul o conteúdo da sua autentlcldade, e nela se enraíza uma tradigáo 
que Identiflca esse objeto, até os nossos dlas, como sendo aquele objeto, sempre Igual e Idéntlco a s¡ mesmo. 
A esfera da autenticidade, como um todo, escapa a reprodutibilidade técnica, e naturalmente náo apenas á 
técnica. Mas, enquanto o auténtlco preserva toda a sua autohdade com relagáo á reprodugáo manual, em geral 
conslderada uma falsificagáo, o mesmo náo ocorre no que dlz respelto á reproducáo técnlca, e Isso por duas 
razóes. Em phmeiro lugar, relatlvamente ao ohglnal, reprodugáo técnica tem mals autonomla que a reprodugáo 
manual. Ela pode, por exemplo, pela fotografia, acentuar certos aspectos do ohglnal, acessívels á objetlva - 
ajustável e capaz de selecionar arbltrahamente o seu ángulo de observagáo, mas náo acessívels ao olhar 
humano. Ela pode, também, gragas a procedlmentos como a ampllagáo ou a cámera lenta, fixar Imagens que 
fogem Intelramente á ótica natural. Em segundo lugar, a reprodugáo técnica pode colocar a cópla do ohginal em 
sltuagóes Impossíveis para o própho ohglnal. Ela pode, phncipalmente, aproxlmar do Indivíduo a obra, seja sob 
a forma da fotografla, seja do dlsco. A catedral abandona seu lugar para instalar-se no estúdio de um amador; o 
coro, executado numa sala ou ao ar llvre, pode ser ouvldo num quarto. 

Mesmo que essas novas clrcunstánclas delxem intacto o conteúdo da obra de arte, elas desvalorlzam, 
de qualquer modo, o seu aqul e agora. Embora esse fenómeno náo seja excluslvo da obra de arte, podendo 
ocorrer, por exemplo, numa palsagem, que aparece num fllme aos olhos do espectador, ele afeta a obra de arte 
em um núcleo especlalmente sensível que náo exlste num objeto da natureza: sua autentlcldade. A 
autentlcldade de uma colsa é a qulntesséncia de tudo o que fol transmltldo pela tradlgáo, a partlr de sua ohgem, 
desde sua duragáo matehal até o seu testemunho hlstóhco. Como este depende da matehalldade da obra, 
quando ela se esqulva do homem através da reprodugáo, também o testemunho se perde. Sem dúvlda, só esse 
testemunho desaparece, mas o que desaparece com ele a autohdade da colsa, seu peso tradlclonal. 

O concelto de aura permlte resumlr essas característlcas: o que se atrofla na era da reprodutlbllldade 
técnlca da obra de arte é sua aura. Esse processo é slntomátlco, e sua slgnlflcagáo val multo além da esfera da 
arte. Generalizando, podemos, dizer que a técnica da reprodugáo destaca o domínio da tradigáo o objeto 
reproduzido. Na medlda em que ela multlpllca a reprodugáo, substltul a exlsténcla única dá obra por uma 
existéncia serial. E, na medida em que essa técnica permite á reprodugáo vlr ao encontro do espectador, em 
todas as situagóes, ela atualiza o objeto reproduzido. Esses dois processos resultam num vlolento abalo da 
tradigáo, que constitui o reverso da crise atual e a renovagáo da humanidade. Eles se relacionam intimamente 
com os movimentos de massa, em nossos dias. Seu agente mais poderoso é o cinema. Sua fungáo social náo 
é concebível, mesmo em seus tragos mais positivos, e precisamente neles, sem seu lado destrutivo e catártico: 
a liquidagáo do valor tradicional do património da cultura. Esse fenómeno é especialmente tangível nos grandes 
filmes históricos, de Cleópatra e Ben Hur até Frederico, o Grande e Napoleáo. E quando Abel Gance, em 1927, 
proclamou com entusiasmo: "Shakespeare, Rembrandt, Beethoven, faráo cinema... Todas as lendas, todas as 
mitologias e todos os mitos todos os fundadores de novas religióes, sim, todas as religióes... aguardam sua 
ressurreigáo luminosa, e os heróis se acotovelam ás nossas portas" ele nos convida, sem o saber talvez, para 
essa grande liquidagáo. 



Destruicáo da aura 

No interior de grandes períodos históricos, a forma de percepgáo das coletividades humanas se 
transforma ao mesmo que seu modo de existéncia. O modo pelo qual se organiza a percepgáo humana, o meio 
em que ela se dá, náo é apenas condicionado naturalmente, mas também historicamente. A época das 
invasóes dos bárbaros, durante a qual surgiram as indústrias artísticas do Baixo Império Romano e a Génese 
de Viena, náo tlnha apenas uma arte diferente da que caracterizava o período clássico, mas também uma outra 
forma de percepgáo. Os grandes estudiosos da escola vienense, Riegl Wickhoff, que se revoltaram contra o 
peso da tradigáo classicista, sob o qual aquela arte tinha sido soterrada, foram primeiros a tentar extrair dessa 
arte algumas conclusóes sob a organizagáo da percepgáo nas épocas em que ela estava e vlgor. Por mais 
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penetrantes que fossem, essas conclusóes estavam llmltadas pelo fato de que esses pesqulsadores se 
contentaram em descrever as características formals do estllo percepgáo característlco do Balxo Impého. Náo 
tentaram, talvez náo tlvessem a esperanga de consegul-lo, mostrar as Convulsóes soclais que se exprimiram 
nessas metamorfoses da percepgáo. Em nossos dlas, as perspectlvas de empreender com éxlto semelhante 
pesqulsa sáo mals favorávels, e, se fosse possível compreender as transformagóes contemporáneas da 
faculdade perceptlva segundo a ótlca do declínlo da aura, as causas soclals dessas transformagóes se 
tornaham Intellgíveis. 

Em suma, o que é a aura? É uma figura slngular, composta de elementos espaclais e temporais: a 
apahcáo única de uma coisa distante por mais perto que ela esteja. Observar, em repouso, numa tarde de 
veráo, uma cadeia de montanhas no horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra sobre nós, significa 
respirar a aura dessas montanhas, desse galho. Gragas a essa definigáo, é fácil identificar os fatores sociais 
específicos que condicionam o declínio atual da aura. Ela deriva de duas circunstáncias, estreitamente ligadas 
á crescente difusáo e intensidade dos movimentos de massas. Fazer as coisas "ficarem mais próximas" é uma 
preocupagáo táo apaixonada das massas modernas como sua tendéncia a superar o caráter único de todos os 
fatos através da sua reprodutibilidade. Cada dia fica mais irresistível a necessidade de possuir o objeto, de táo 
perto quanto possível, na imagem, ou antes, na sua cópia, na sua reprodugáo. Cada dia fica mais nítido a 
diferenga entre a reprodugáo, como ela nos é oferecida pelas revistas ilustradas e pelas atualidades 
cinematográficas, e a imagem. Nesta, a unldade e a durabilidade se associam táo intimamente como, na 
reproducáo,,a transitoriedade e a repetibilidade. Retirar o objeto do seu invólucro, destruir sua aura, é a 
característica de uma forma de percepgáo cuja capacidade de captar "o semelhante no mundo" é táo aguda, 
que gragas á reprodugáo ela consegue captá-lo até no fenómeno único. Assim se manifesta na esfera 
sensorial a tendéncia que na esfera teórica explica a importáncia crescente da estatístlca. Orientar a realidade 
em funcáo das massas e as massas em fungáo da realidade é um processo de imenso alcance, tanto para o 
pensamento como para a intuigáo. 



Ritual e política 

A unicldade da obra de arte é idéntica á sua insergáo no contexto da tradlgáo. Sem dúvida, essa 
tradigáo é algo de vivo, de extraordinariamente variável. Uma antiga estátua de Vénus, por exemplo, estava 
inscrito numa certa tradigáo entre os gregos, que faziam dela um objeto de culto, e em outra tradigáo na Idade 
Média, quando os doutores da Igreja viam nela um ídolo malfazejo. O que era comum as duas tradigóes, 
contudo, era a unicidade da obra ou, em outras palavras, sua aura. Aforma mais primitiva de sua insergáo da 
obra de arte no contexto da tradigáo se exprimia no culto. As mais antigas obras de arte, como sabemos, 
surgiram a servigo de um ritual, inicialmente mágico, e depois religioso. O que é de importáncia decisiva é que 
esse modo de ser aurático da obra de arte nunca se destaca completamente de sua fungáo ritual. Em outras 
palavras: o valor único da obra de arte "autentica" tem sempre um fundamento teológico, por mais remoto que 
seja: ele pode ser reconhecido, como ritual secularizado, mesmo nas formas mais profanas do culto do Belo. 
Essas formas, profanas do culto do Belo, surgidas na Renascenga e vigente durante trés séculos, deixaram 
manifesto esse fundamento quando sofreram seu primeiro abalo grave. Com efeito, quando o advento da 
primeira técnica de reprodugáo verdadeiramente revolucionária - a fotografia, contemporánea do início do 
socialismo - levou a arte a pressentir a proximidade de uma crise, que só fez aprofundar-se nos cem anos 
seguintes, ela reagiu ao perigo iminente com a doutrina da arte pela arte, que é no fundo uma teologia da arte. 
Dela resulto a teologia negativa da arte, sob a forma de uma arte pura, que náo rejeita apenas toda fungáo 
social, mas também qualquer determinagáo objetiva. (Na literatura, foi Mallarmé o primeiro a alcangar esse 
estágio.) É indispensável levar em conta essas relagóes em um estudo que se propóe estudar a arte na era de 
sua reprodutibilidade técnica. Porque elas preparam o caminho para a descoberta decisiva: com a 
reprodutibilidade técnica, a obra de arte se emancipa, pela primeira vez na história, de sua existéncia 
parasitária, destacando-se do ritual: Á obra de arte reproduzida é cada vez mais a reprodugáo de uma obra de 
arte criada para ser reproduzida. A chapa fotográfica, por exemplo, permite uma grande variedade de cópias; a 
questáo da autenticidade das cópias náo tem nenhum sentido. Mas, no momento em que o critého da 
autenticldade deixa de aplicar-se á produgáo artística, toda a fungáo social da arte' se transforma. Em vez de 
fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outra práxis: a política. 

Nas obras cinematográficas, a reprodutibilidade técnica do produto náo é, como no caso da literatura ou 
da pintura, uma condigáo externa para sua difusáo maclga. A reprodutibilidade técnica do filme tem seu 
fundamento imediato na técnica de sua produgáo. Esta náo apenas permite, da forma mais imediata, a difusáo 
em massa da obra cinematográfica, como a torna obrigatória. A difusáo se torna obrigatória, porque a produgáo 
de um filme é táo cara que um consumidor, que poderia, por exemplo, pagar um quadro, náo pode mais pagar 
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um filme. 0 filme é uma criagáo da coletlvldade. Em 1927, calculou-se que um fllme de longa metragem, para 
ser rentável, preclsaha atinglr um públlco de nove milhóes de pessoas. É certo que o clnema falado 
representou, ¡nicialmente, um retrocesso; seu públlco resthngiu-se ao delimltado pelas frontelras llngüístlcas, e 
esse fenómeno foi concomltante com a énfase dada pelo fascismo aos Interesses nacionals. Mals importante, 
contudo, que reglstrar esse retrocesso, que de qualquer modo será em breve compensado pela sincronizagáo, 
é anallsar sua relagáo com o fascismo. A simultaneldade dos dols fenómenos se baseia na chse económica. As 
mesmas turbulénclas que de modo geral levaram á tentatlva de establllzar as relacóes de prophedade vlgentes 
pela vloléncla aberta, Isto é, segundo formas fasclstas, levaram o capltal Investldo na Indústha clnematográfica, 
ameagado, a preparar o camlnho para o clnema falado. A introdugáo do clnema falado alivlou temporahamente 
a chse. E Isso náo somente porque com ele as massas voltaram a freqüentar as salas de clnema, como porque 
chou vínculos de solldahedade entre os novos capltals da Indústha elétrica e os apllcados na producáo 
clnematográflca, Asslm, se numa perspectlva externa, o clnema falado estlmulou interesses naclonals, vlsto de 
dentro ele Internacionallzou a produgáo clnematográflca numa escala alnda maior. 



Valor de culto e valor de exposicáo 

Seha possível reconstituir a história da arte a partir do confronto de dois pólos, no interior da própria 
obra de arte, e ver o conteúdo dessa história na vahagáo do peso conferido seja a um pólo, seja a outro. Os 
dois pólos sáo o valor de culto da obra e seu valor de exposigáo. A produgáo artística comega com imagens a 
servigo da magia. O que importa, nessas imagens, e que elas existem, e náo que sejam vistas. O alce, copiado 
pelo homem paleolítico nas paredes de sua caverna, e um instrumento de magia, só ocasionalmente exposto 
aos olhos dos outros homens: no máximo, ele deve ser visto pelos espíritos. O valor de culto, como tal, quase 
obriga a manter secretas as obras de arte: certas estátuas divinas somente sáo acessíveis ao sumo sacerdote, 
na cella, certas madonas permanecem cobertas quase o ano inteiro, certas esculturas em catedrais da Idade 
Média sáo invisíveis, do solo, para o observador. Á medida que as obras de arte se emancipam do seu uso 
ritual, aumentam as ocasióes para que elas sejam expostas. A exponibilidade de um busto, que pode ser 
deslocado de uni lugar para outro, é maior que a de uma estátua divina, que tem sua sede fixa no interior de um 
templo. A exponibilidade de um quadro é maior que a de um mosaico ou de um afresco, que o precederam. E 
se a exponibilidade de uma missa, por sua própria natureza, náo era talvez menor que a de uma sinfonia, esta 
surgiu num momento em que sua exponibilidade prometia ser maior que a da missa. A exponibilidade de uma 
obra de arte cresceu em tal escala, com os vários métodos de sua reprodutibilidade técnica, que a mudanga de 
énfase de um pólo para outro corresponde a uma mudanga qualitativa comparável á que ocorreu na pré- 
história. Com efeito, assim como na pré-história a preponderáncia absoluta do valor de culto conferido á obra 
levou-a a ser concebida em primeiro lugar como instrumento mágico, e só mais tarde como obra de arte, do 
mesmo modo a preponderáncia absoluta conferida hoje a seu valor de exposigáo atribui-lhe fungóes 
inteiramente novas, entre as quais a "artístlca", a única de que temos consciéncia, talvez se revele mais tarde 
como secundária. Uma coisa é certa: o cinema nos fornece a base mais útil para examinar essa questáo. É 
certo, também, que o alcance histórico dessa refuncionalizagáo da arte, especialmente visível no cinema, 
permite um confronto com a pré-história da arte, náo só do ponto de vista metodológico como material. Essa 
arte registrava certas imagens, a servigo da magia, com funcóes práticas, seja como execugáo de atividades 
mágicas, seja a titulo de ensinamento dessas práticas mágicas, seja como objeto de contemplagáo, á qual se 
atribuíam efeitos mágicos. Os temas dessa arte eram o homem e seu meio, copiados segundo exigéncias de 
uma sociedade cuja técnica se fundia inteiramente com o ritual. Essa sociedade é a antítese da nossa, cuja 
técnica é a mais emancipada que jamais existiu. Más essa técnica emancipada se confronta com a sociedade 
moderna sob a forma de uma segunda natureza, náo menos elementar que a sociedade primitiva, como 
provam as guerras e as crises económicas. Diante dessa segunda natureza, que o homem inventou, mas há 
muito náo controla, somos obrigados a render, como outrora diante da primeira. Mais uma vez, a arte póe-se a 
servigo desse aprendizado. Isso se aplica, em primeira instáncia, ao clnema. O filme serve para exercitar o 
homem nas novas percepgóes e reagóes exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em 
sua vida cotidiana. Fazer do gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das inervagóes humanas - é 
essa a tarefa histórica cuja realizagáo dá ao cinema o seu verdadeiro sentido. 



Fotografia 

Com a fotografia, o valor de culto comega a recuar, em todas as frentes, diante do valor de exposigáo. 
Mas o valor de culto náo se entrega sem oferecer resisténcia. Sua última trincheira é o rosto humano. Náo é por 
acaso que o retrato era o principal tema das primeiras fotografias. O refúgio derradeiro valor de culto foi o culto 
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da saudade, consagrada aos amo ausentes ou defuntos. A aura acena pela últlma vez na expressáo fugaz de 
um rosto nas antigas fotos. É o que Ihes dá sua beleza melancóllca e Incomparável. Porém, quando o homem 
se retira da fotografla, o valor de exposigáo supera, a phmeira vez o valor de culto. O méhto Inexcedível de 
Atget é ter radicallzado esse processo ao fotografar as ruas de Pahs, desertas de homens, por volta de 1900. 
Com justiga, escreveu-se dele que fotografou as ruas como quem fotografa o local de um chme. Também esse 
local é deserto. É fotografado por causa dos Indíclos que ele contém. Com Atget, as fotos se transformam em 
autos no processo da hlstóha. Nisso á sua significacáo polítlca latente. Essas fotos ohentam a recepgáo num 
sentldo predetermlnado. A contemplagáo llvre a Ihes é adequada. Elas Inquletam o observador, que pressente 
que deve segulr um camlnho deflnldo para se aproxlmar delas. Ao mesmo tempo, as revlstas Ilustradas 
comegam a mostrar-lhe Indlcadores de camlnho - verdadelros ou falsos pouco Importa. Nas revlstas, as 
legendas expllcatlvas se tornam pela phmelra vez obhgatóhas. É evldente que esses textos tém um caráter 
completamente dlstlnto dos títulos de quadro. As Instrugóes que o observador recebe dos jornals Ilustrados 
através das legendas se tornaráo, em segulda, alnda mals preclsas e Impehosas no clnema, em que a 
compreende cada Imagem é condlclonada pela seqüéncla de todas Imagens antehores. 



Valor de eternidade 

Os gregos só conheclam dols processos técnicos par reproducáo de obras de arte: o molde e a 
cunhagem. As moedas e terracotas eram as únlcas obras de arte por eles fabhcadas em massa. Todas as 
demals eram únlcas e tecnlcamente irreprodutíveis. Por isso, predsavam ser únlcas e construídas para a 
eternldade. Os gregos foram obrigados, pelo estágio sua técnica, a produzir valores eternos. Devem a essa 
clrcunstancla o seu lugar phvlleglado na hlstóha da arte e sua capacldade de marcar, com seu própho ponto de 
vlsta, toda a evolucáo artístlca postehor. Náo há dúvlda de que esse ponto de vlsta se encontra no pólo oposto 
do nosso. Nunca as obras arte foram reprodutívels tecnicamente, em tal escala e amplltude, como em nossos 
dlas. O fllme é uma forma cujo característlco é em grande parte determlnado por sua reprodutlbllldade. Seha 
ocloso confrontar essa forma em todas as suas partlculahdades, com a arte grega. Mas num ponto preclso esse 
confronto é possível. Com o clnema, a obra de arte adqulhu um atrlbuto declsivo, que os gregos ou náo 
aceltarlam consideraham o menos essencial de todos: a perfectlbilldade O filme acabado náo é produzldo de 
um só jato, e sim montado a partir de Inúmeras Imagens isoladas e de seqüénclas imagens entre ás quais o 
montador exerce seu direlto de escolha - Imagens, aliás, que poderiam, desde o início da filmagem, ter sido 
corrigidas, sem qualquer restrigáo. Para produzir A opiniáo pública, com uma duracáo de 3 000 metros Chaplin 
filmou 125 000 metros. O filme, pois, a mais perfectível das obras de arte. O fato de que essa perfectibilidade se 
relaciona com a renúncia radical aos valores eternos pode ser demonstrado por uma contraprova. Para os 
gregos, cuja arte visava a produgáo de valores eternos, a mais alta das artes era a menos perfectível, a 
escultura, cujas criagóes se fazem literalmente a partir de um só bloco. Daí o declínio inevitável da escultura, na 
era da obra de arte montável. 



Fotografia e cinema como arte 

A controvérsia travada no século XIX entre a pintura e a fotografia quanto ao valor artístico de suas 
respectivas produgóes parece-nos hoje irrelevante e confusa. Mas, longe de reduzir o alcance dessa 
controvérsia, tal fato serve, ao contrário, para sublinhar sua slgnificagáo. Na realidade, essa polémica ou a 
expressáo de uma transformagáo histórica, que como tal náo se tornou consciente para nenhum dos 
antagonistas. Ao se emancipar dos seus fundamentos no culto, na era da reprodutibilidade técnica, a arte 
perdeu qualquer aparéncla de autonomia. Porém a época náo se deu conta da refuncionalizacáo da arte, 
decorrente dessa circunstáncia. 

Ela náo foi percebida, durante muito tempo, nem sequer no século XX, quando o cinema se 
desenvolveu. Muito se escreveu, no passado, de modo táo sutil como estéril, sobre a questáo de saber se a 
fotografia era ou náo uma arte, sem que e colocasse sequer a questáo prévia de saber se a invengao da 
fotografia nao havia alterado a própria natureza da arte. 

Hoje, os teóricos do cinema retomam a questáo na mesma perspectiva superficial. Mas as dificuldades 
com que a fotografia confrontou a estética tradicional eram bhncadeiras infantis em comparagáo com as 
suscitadas pelo cinema. Daí a violéncia cega que caracteriza os primórdios da teoria clnema - topográfica. 
Assim, Abel Gance compara o filme com os hieróglifos. "Nous voilá, par un prodigieux retour en arriére, reve- 
nussur le plan d'éxpression des Egyptiens... Le langage des image n'est pas encore au point parce que nos 
yeux ne sont pas encore faits pour elles. II n'y a pas encore assei de respect, e culte, pour ce qu'elles 
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exprinient." Ou, como escreve Séverin-Mars: "'Quel art eut un réve...plus poétique a la fois et plus réel. 
Considéré ainsi, le cinématographe deviendrait un moyen d'expressioii tout á falt exceptionnei, et dans son, 
inosphére ne devraient se mouvoir que des personnages de peiisée la plus supéricure, aux nionients le plus 
parlaits et les plus mystérieux de leur course" 2 É revelador como o esforgo de conferlr ao clnema a dlgnldade 
da "arte" obhga esses teóricos, com uma inexcedível brutalldade, a Introduzlr na obra elementos vlnculados ao 
culto. E, no entanto, na época em que foram publlcadas essas especulagóes, já exlstlam obras como a oplnláo 
públlca ou "Em busca do ouro", o que náo Impedlu Abel Gance de falar de uma escrlta sagrada e Sévehn-Mars 
falar do clnema como quem fala das figuras de Fra Angellco. É típlco que alnda hoje autores especlalmente 
reaclonáhos busquem na mesma dlregáo o slgnlflcado do fllme e o vejam, senáo na esfera do sagrado, pelo 
menos na do sobrenatural. Comentando a transposlcáo clnematográflca, por Relnhardt do Sonho de uma noite 
de veráo, Werfel observa que é a tendéncla estéhl de coplar o mundo extehor, com suas ruas, intehores, 
estagóes, restaurantes, automóvels e pracas, que tém Impedldo o clnema de Incorporar-se ao domínlo da arte. 
"O cinema ainda náo compreendeu seu verdadeiro sentido, suas verdadeiras possibilidades... Seu sentido está 
na sua facilidade característica de exprimir, por meios naturais e com uma incomparável forga de persuasáo, a 
dimensáo do fantástico do miraculoso e do sobrenatural. ' 3 . 



Cinema e teste 

Fotografar um quadro é um modo de reproducáo; fotografar num estúdlo um aconteclmento flctíclo é 
outro. No ploneiro caso, o objeto reproduzldo é uma obra de arte, e a re-producáo náo o é. Pois o desempenho 
do fotógrafo manejando sua objetlva tem táo pouco a ver com a arte como o de um maestro regendo uma 
orquestra slnfónlca: na melhor das hlpóteses, é um desempenho artístlco. O mesmo náo ocorre no caso de um 
estúdlo clnematográflco. O objeto reproduzldo náo é mals uma obra de arte, e a reprodugáo náo o é tampouco, 
como no caso antehor. Na melhor das hlpóteses, a obra de arte surge através da montagem, na qual cada 
fragmento é a reprodugáo de um aconteclmento que nem constltul em s¡ uma obra de arte, nem engendra uma 
obra de arte, ao ser fllmado. Quals sáo esses acontecimentos náo-artístlcos re-produzldos no fllme? 

A resposta está na forma sui generis com que o ator clnematográflco representa o seu papel. Ao 
contráho do ator de teatro, o Intérprete de um fllme náo representa dlante de um públlco qualquer a cena a ser 
reproduzlda, e slm dlante de un¡ grémio de especlallstas - produtor, dlretor, operador, engenhelro do som ou da 
iluminacáo, etc. - que a todo o momento tem o dlrelto de Intervlr. Do ponto de vlsta soclal, é uma característlca 
multo Importante. A Intervencáo de unl grémlo de técnlcos é, com efelto, típlca do desempenho esportlvo e, em 
geral, da execugáo de um teste. É uma Intervengáo desse tlpo que determlna, em grande parte, o processo de 
producáo clnematográflca. Como se sabe, multos trechos sáo fllmados em múltlplas vahantes. Um ghto de 
socorro, por exemplo, pode ser reglstrado em váhas versóes. O montador procede entáo á selegáo, escolhendo 
uma delas como quem proclama um recorde. Um aconteclmento fllmado no estúdlo dlstlngue-se asslm de um 
aconteclmento real como un¡ disco langado num estádlo, numa competlgáo esportlva, se dlstlngue do mesmo 
dlsco, no mesmo local, com a mesma trajetóha e cujo langamento tlvesse como efelto a morte de um homem. O 
phmeiro ato seha a execugáo de um teste, mas náo o segundo. 

Porém a execucáo desse teste, por parte do ator de clnema, tem uma característlca multo especlal. Ela 
consiste em ultrapassar um certo llmlte que resthnge num ámblto multo estrelto o valor soclal dos testes. Esse 
llmlte náo se apllca á competigáo esportlva, e slm aos testes mecanlzados. O esportlsta só conhece, num certo 
sentldo, os testes naturals. Ele executa tarefas Impostas pela natureza, e náo por unl aparelho, salvo casos 
excepclonals, como o do atleta Nurml, de quem se dlzla que "corha contra o relóglo". Ao contráho, o processo 
do trabalho submete o operáho a Inúmeras provas mecánicas, phnclpalmente depols da Introdugáo da cadela 
de montagem. Essas provas ocorrem Impllcltamente: quem náo as passa com éxlto, é excluído do processo do 
trabalho. Elas podem também ser explícltas, como nos Instltutos de ohentagáo proflssional. Num e noutro caso, 
aparece o llmite aclma refehdo. Ele consiste no segulnte: essas provas náo podem ser mostradas, como seha 
desejável, e como acontece com as provas esportlvas. E esta a especlflcidade do clnema: e/e torna mostrável a 
execugáo do teste, na medida em que transforma num teste essa "mostrabilidade" . O Intérprete do filme náo 
representa dlante de um públlco, mas de um aparelho. O dlretor ocupa o lugar exato que o controlador ocupa 
num exame de habllitagáo proflssional. Representar á luz dos refletores e ao mesmo tempo atender ás 
exigénclas do mlcrofone é uma prova extremamente hgorosa. Ser aprovado nela slgniflca para o ator conservar 
sua dlgnldade humana diante do aparelho. O Interesse desse desempenho é imenso. Porque é dlante de um 

2 Lart cinématographíque 11. Paris, 1927. p. 101 e 102. 

3 Werfel, Franz. Ein Sommernachtstraum, Ein Film von Shakespeare u Reipihardi. Ncues WienerJournal, citado por Lu, 15 de novembro de 
1935. 
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aparelho que a esmagadora maloha dos cltadlnos preclsa allenar-se de sua humanldade, nos balcóes e nas 
fábhcas, durante o dla de trabalho. Á nolte, as mesmas massas cltaram os clnemas para asslstlrem á vinganga 
que o Intérprete executa em nome delas, na medlda em que o ator náo somente aflrma dlante do aparelho sua 
humanldade (ou o que aparece como tal aos olhos dos espectadores), como coloca esse aparelho a servlgo do 
seu próprio thunfo. 



O intérprete cinematográfico 

Para o clnema é menos Importante o ator representar dlante do públlco um outro personagem, que ele 
representar a s¡ mesmo dlante do aparelho. Plrandello fol um dos primelros a pressentlr essa metamorfose do 
ator através da experiéncla do teste. A clrcunstáncla de que seus comentáhos, no romance Si gira, llmltam-se a 
sallentar o lado negatlvo desse processo, em nada dlmlnul o alcance de tals observagóes. Elas náo sáo 
afetadas, tampouco, pelo fato de que está se refehndo ao clnema mudo, pois o cinema falado náo trouxe a 
esse processo qualquer modificagáo decisiva. O importante é que o intérprete representa para um aparelho, ou 
dois, no caso do cinema falado. "O ator de cinema", diz Pirandello, "sente-se exilado. Exllado náo somente do 
palco, mas de si mesmo. Com um obscuro mal-estar, ele sente o vazio inexplicável resultante do fato de que 
seu corpo perde a substáncia, volatiliza-se, é privado de sua realidade, de sua vida, de sua voz, e até dos 
ruídos que ele produz ao deslocar-se, para transformar-se numa imagem muda que estremece na tela e depois 
desaparece em siléncio. A cámara representa com sua sombra diante do público, e ele próprio deve resignar-se 
a representar diante da cámara." 4 

Coma representagáo do homem pelo aparelho, a auto - alienagáo humana encontrou uma aplicagáo 
altamente criadora. Essa aplicagáo pode ser avaliada pelo fato de que a estranheza do intérprete diante do 
aparelho, segundo a deschgáo de Pirandello, é da mesma espécie que a estranheza do homem, no período 
romántico, diante de sua imagem no espelho, tema favorito de Jean-Paul, como se sabe. Hoje, essa imagem 
especular se torna destacável e transportável. Trans portável para onde? Para um lugar em que ela possa ser 
vista pela massa. Naturalmente, o Intérprete tem plena consciéncia desse fato, em todos os momentos. Ele 
sabe, quando está dlante da cámara, que sua relagáo é em última instáncia com a massa. É ela que vai 
controlá-lo. E ela, precisamente, náo está visível, náo existe ainda, enquanto o ator executa a ativldade que 
será por ela controlada. Mas a autoridade desse controle é reforgada por tal invisibilidade. Náo se deve, 
evidentemente, esquecer que a utilizagáo política desse controle terá que esperar até que o cinema se liberte 
da sua exploragáo pelo capitalismo. Pois o capital cinematográfico dá um caráter contra-revolucionário ás 
oportunidades revolucionárias imanentes a esse controle. Esse capital estimula o culto do estrelato, que náo 
visa conservar apenas a magia da personalidade, há muito reduzida ao claráo putrefato que emana do seu 
caráter de mercadoria, mas também o seu complemento, o culto do público, e estimula, além disso, a 
consciéncia corrupta das massas, que o fascismo tenta por no lugar de sua consciéncia de classe. 

A arte contemporánea será tanto mais eficaz quanto mais se orientar em fungáo da reprodutibilidade e, 
portanto, quanto menos colocar em seu centro a obra original. É óbvio, á luz dessas reflexóes, por que a arte 
dramática é de todas a que enfrenta a crise mais manifesta. Pois nada contrasta mais radicalmente com a obra 
de arte sujeita ao processo de reprodugáo técnica, e por ele engendrada, a exemplo do cinema, que a obra 
teatral, caracterizada pela atuagáo sempre nova e originária do ator. Isso é confirmado por qualquer exame 
sého da questáo. Desde muito, os observadores especializados reconheceram que "os maiores efeitos sáo 
alcangados quando os atores representam o menos possível". Segundo Arnheim, em 1932, "o estágio final será 
atingido quando o intérprete for tratado como um acessório cénico, escolhido por suas características... e 
colocado no lugar certo". 5 Há outra clrcunstáncia correlata. O ator de teatro, ao aparecer no palco, entra no 
interior de um papel. Essa possibilidade é muitas vezes negada ao ator de cinema. Sua atuacáo náo é unitária, 
mas decomposta em várias seqüéncias individuais, cuja concretizagáo é determinada por fatores puramente 
aleatórios, como o aluguel do estúdio, disponibilidade dos outros atores, cenografia, etc. Assim, pode-se filmar, 
no estúdlo, um ator saltando de um andaime, como se fosse uma janela, mas a fuga subseqüente será talvez 
rodada semanas depois, numa tomada externa. Exemplos ainda mais paradoxais de montagem sáo possíveis. 
O roteiro pode exigir, por exemplo, que um personagem se assuste, ouvindo uma batida na porta. O 
desempenho do intérprete pode náo ter sido satisfatório. Nesse caso, o diretor recorrerá ao expediente de 
aproveitar a presenga ocasional do ator no local da filmagem e, sem aviso prévio, mandará que disparem um 
tiro ás suas costas. O susto do intérprete pode ser registrado nesse momento e incluído na versáo final. Nada 



4 Citado por Leon Pierre-Quint: Signification du cinéma. In: L'Art Cinématographique II. Paris, 1927. p. 14-5. 

5 Amheim, Rudolf, Film als Kunst. Berlim, 1923. p. 176-7. 
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demonstra mals claramente que a arte abandonou a esfera da "bela aparéncia", longe da qual, como se 
acredltou multo tempo, nenhuma arte teha condigóes de florescer. 

O procedlmento do dlretor, que para filmar o susto do personagem provoca expehmentalmente um 
susto real no Intérprete, é totalmente adequado ao unlverso clnematográfico. Durante a filmagem, nenhum 
intérprete pode reivindicar o direito de perceber o contexto total no qual se insere sua própria agao. A exlgéncia 
de um desempenho Independente de qualquer contexto vlvldo, através de situagóes externas ao espetáculo, é 
comum a todos os testes, tanto os esportlvos como os clnematográflcos. Esse fato fol ocaslonalmente posto em 
evldéncla por Asta Nielsen, de modo ¡mpressionante. Certa vez, houve uma pausa no estúdlo. Rodava-se um 
fllme baseado em O idiota, de Dostoievskl. Asta Nlelsen, que representava o papel de Aglaia,conversava com 
um amigo. A cena seguinte, uma das mais importantes, seria o episódio em que Aglaia observa de longe o 
príncipe Mishkin, passeando com Nastassia Filippovna, e comega a chorar. Asta Nielsen, que durante a 
conversa recusara todos os elogios do seu interlocutor, viu de repente a, atriz que f azia o papel de Nastassia, 
tomando seu café da manhá, enquanto caminhava de um lado para outro. "Veja, é assim que eu compreendo a 
arte de representar no cinema", dlsse Asta Nielsen a seu visltante, encarando-o com olhos que se tlnham 
enchido de lágrimas, ao ver a outra atriz, exatamente como teria que fazer na cena seguinte, e sem que um 
músculo de sua face se tivesse alterado. 

As exigéncias técnicas impostas ao ator de cinema sáo diferentes das que se colocam para o ator de 
teatro. Os astros cinematográficos só muito raramente sáo bons atores, no sentido do teatro. Ao contrário, em 
sua maioria foram atores de segunda ou terceira ordem, aos quais o cinema abriu uma grande carreira. Do 
mesmo modo, os atores de cinema que tentaram passar da tela para o palco náo foram, em geral, os melhores, 
e na maioria das vezes a tentativa malogrou. Esse fenómeno está ligado á natureza especifica do cinema, pela 
qual é menos importante que o intérprete represente um personagem diante do público que ele represente a si 
mesmo diante da'cámara. O ator cinematográfico típico só representa a si mesmo. Nisso, essa arte é a antítese 
da pantomima. Essa circunstáncia limita seu campo de acáo no palco, mas o amplia extraordinariamente no 
cinema. Pois o astro de cinema impressiona seu público, sobretudo porque parece abrir a todos, a partir do seu 
exemplo, a possibilidade de "fazer cinema". Á idéia de se fazer reproduzir pela cámara exerce uma enorme 
atragáo sobre o homem moderno. Sem dúvida, os adolescentes de outrora também sonhavam em entrar no 
teatro. Porém o sonho de fazer cinema tem sobre o anterior duas vantagens, decisivas. Em primeiro lugar, é 
realizável, porque o cinema absorve muito mais atores que o teatro, já que no filme cada intérprete representa 
somente a si mesmo. Em segundo lugar, é mais audacioso, porque a idéia de uma difusáo em massa da sua 
própria figura, de sua própria voz, faz empalidecer a glória do grande artista teatral. 



Exposicáo perante a massa 

A metamorfose do modo de exposigáo pela técnica de produgáo é visível também na política. A crise da 
democratizagáo pode ser interpretada como utopia crise nas condigóes de exposigáo do político profissional. As 
democracias expóem o político de forma imediata, em pessoa, diante de certos representantes. O Parlamento é 
seu público. Mas, como as novas técnicas permitem ao orador ser ouvido e vlsto por um número ilimltado de 
pessoas, a exposigáo do político diante dos ap relhos passa ao primeiro plano. Com isso os parlamentos 
atroflam, juntamente com o teatro. O rádio e o cinema náo modificam apenas a fungáo do intérprete 
profissional, mas também a fungáo de quem se representa a si mesmo dlante desses dois veículos de 
comunicagáo, como é o caso do polítlco. O sentido dessa transformagáo é o mesmo no ator cinema e no 
político, qualquer que seja a diferenga entre suas tarefas especializadas. Seu objetivo é tornar "mostráveis", sob 
certas condigóes sociais, determinadas agóes de modo que todos possam controla-las e compreendé-las, da 
mesma forma como o esporte o flzera antes, sob certas condigóes naturais. Esse fenómeno determina um novo 
processo de selegáo, uma selegáo diante do aparelho, do qual emergem, como vencedores, o campeáo, o 
astro e o ditador. 



Exigéncia de ser filmado 

A técnica do clnema assemelha-se á do esporte no sentido de que nos dois casos os espectadores sáo 
semi-especialistas. Basta, para nos convencermos disso, escutarmos um grupo de jovens jornaleiros, apoiados 
em suas bicicletas, dlscutindo resultados de uma competigáo de ciclismo. No que diz respeito ao cinema, os 
filmes de atualidades provam com clareza que todos tém a oportunidade de aparecer na tela. Mas isto náo é 
tudo. Cada pessoa, hoje em dia, pode reivindicar o respeito de ser filmado. Esse fenómeno pode ser ilustrado 
pela situagáo histórica dos escritores em nossos dias. Durante século, houve uma separagáo rígida entre um 
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pequeno número de eschtores e um grande número de leltores. No flm do século passado, a situagáo comegou 
a modlflcar-se. Com a ampliagáo glgantesca da Imprensa, colocando á disposigáo dos leltores passado, a 
situagáo comegou a modiflcar-se uma quantldade cada vez malor de órgáos polítlcos, rellgiosos, clentíficos, 
proflsslonals e reglonals, um número crescente de leltores comegou a escrever, a princíplo esporádica No 
início, essa posslbllldade llmltou-se á publicagáo de sua correspondéncla na segáo "Cartas dos leltores". Hoje 
em dla, raros sáo os europeus Insehdos no processo de trabalho que em phncípio náo tenham uma ocasláo 
qualquer para publlcar um eplsódlo de sua vlda profisslonal, uma reclamagáo ou uma reportagem. Com Isso a 
dlferenga essenclal entre autor e públlco está a ponto de desaparecer. Ela se transforma numa dlferenga 
funclonal e contlngente. A cada Instante, o leltor está pronto a converter-se num eschtor. Num processo de 
trabalho cada vez mals especlallzado, cada Indlvíduo se torna bem ou mal um pehto em algum setor, mesmo 
que seja num pequeno comérclo, e como tal pode ter acesso á condlgáo de autor. O mundo do trabalho toma a 
palavra. Saber escrever sobre o trabalho passa a fazer parte das habllltagóes necessáhas para executá-lo. A 
competéncia llteráha passa a fundar-se na formagáo polltécnica, e náo na educagáo especiallzada, 
convertendo-se, asslm, em colsa de todos. 

Tudo Isso é aplicável sem resthgóes ao clnema, onde se realizaram numa década deslocamentos que 
duraram séculos no mundo das letras. Pols essa evolugáo já se completou em grande parte na prática do 
clnema, sobretudo do clnema russo. Multos dos atores que aparecem nos fllmes russos náo sáo atores em 
nosso sentldo, e slm pessoas que se auto-representam, phnclpalmente no processo do trabalho. Na Europa 
Ocldental, a exploragáo capitalista do clnema Impede a concretlzagáo da asplragáo legítlma do homem 
moderno de ver-se reproduzldo. De resto, ela também é bloqueada pelo desemprego, que exclul grandes 
massas do processo produtlvo, no qual deveha matehallzar-se, em phmelra Instáncla, essa asplragáo. Nessas 
clrcunstánclas, a Indústha clnematográfica tem todo Interesse em estlmular a partlclpagáo das massas através 
de concepgóes Ilusóhas e especulagóes amblvalentes. Seu éxlto malor é com as mulheres. Com esse objetlvo, 
ela moblllza um poderoso aparelho publlcltáho, póe a seu servlgo a carrelra e a vlda amorosa das estrelas, 
organlza pleblscltos, reallza concursos de beleza. Tudo Isso para corromper e falslflcar o Interesse ohginal das 
massas pelo clnema, totalmente justlficado, na medlda em que é um Interesse no própho ser e, portanto, em 
sua conscléncla de classe. Vale para o capltal clnematográflco o que vale para o fasclsmo no geral: ele explora 
secretamente, no Interesse de uma minoria de proprietários, a inquebrantável aspiragáo por novas condigóes 
socials. Já por essa razáo a expropriagáo do capital cinematográfico é uma exigéncia prioritáha do proletariado. 

Toda forma de arte amadurecida está no ponto de intersecgáo de trés linhas evolutivas. Em primeiro 
lugar, a técnica atua sobre uma forma de arte determinada. Antes do advento do cinema, havia álbuns 
fotográficos, cujas imagens, rapidamente viradas pelo polegar, mostravam ao espectador lutas de boxe ou 
partidas de ténis, e havia nas Passagens aparelhos automáticos, mostrando uma seqüéncia de imagens que se 
moviam quando se acionava uma manivela. Em segundo lugar, em certos estágios do seu desenvolvimento as 
formas artísticas tradicionais tentam laboriosamente produzir efeitos que mais tarde seráo obtidos sem qualquer 
esforgo pelas novas formas de arte. Antes que se desenvolvesse o cinema, os dadaístas tentavam com seus 
espetáculos suscitar no público um movimento que mais tarde Chaplin conseguiria provocar com muito maior 
naturalidade. Em terceiro lugar, transformagóes sociais muitas vezes imperceptíveis acarretam mudangas na 
estrutura da recepgáo, que seráo mais tarde utilizadas pelas novas formas de arte. Antes que o cinema 
comegasse a formar seu público, já o Panorama do Imperador, em Berlim, mostrava Imagens, já a essa altura 
móveis, diante de um público reunido. Também havla um público nos salóes de pintura, porém a estruturagáo 
interna do seu espago, ao contrário, por exemplo, do espago teatral, náo permitia organizar esse público. No 
Panorama do Imperador, em compensagáo, havia assentos cuja distribuigáo diante dos vários estereoscópios 
pressupunha um grande número de espectadores. Uma sala vazia pode ser agradável numa galeria de 
quadros, mas é indesejável no Panorama do Imperador e inconcebível no cinema. E, no entanto, cada 
espectador, nesse Panorama, dispunha de sua própria seqüéncia de imagens, como nos salóes de pintura. 
Nisso, precisamente, fica visível a dialética desse processo: imediatamente antes que a contemplagáo das 
imagens experimentasse com o advento do cinema uma guinada decisiva, tornando-se coletiva, o principio da 
contemplagáo individual se afirma, pela última vez, com uma forga inexcedível, como outrora, no santuário, a 
contemplagáo pelo sacerdote da imagem divina. 



Pintor e cinegrafista 

A realizagáo de um filme, principalmente de um filme sonoro, oferece um espetáculo jamais visto em 
outras épocas. Náo existe, durante a filmagem, um único ponto de observagáo que nos permita excluir do 
nosso campo visual as cámaras, os aparelhos de iluminagáo, os assistentes e outros objetos alheios á cena. 
Essa exclusáo somente seria possível se a pupila do observador coincidisse com a objetiva do aparelho, que 
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multas vezes quase chega a tocar o corpo do Intérprete. Mals que qualquer outra, essa clrcunstáncla torna 
superficial e irrelevante toda comparagáo entre uma cena no estúdlo e uma cena no palco. Pols o teatro 
conhece esse ponto de observagáo, que permlte preservar o caráter Ilusionístlco da cena. Esse ponto náo 
existe no estúdlo. A natureza iluslonística do cinema é de segunda ordem e está no resultado da montagem. 
Em outras palavras, no estúdio o aparelho impregna táo profundamente o real que o que aparece como 
realídade "pura", sem o corpo estranho da máquina, é de fato o resultado de um procedimento puramente 
técnico, isto é, a imagem é filmada por uma cámara disposta num ángulo especial e montada com outras da 
mesma espécie. A realldade, aparentemente depurada de qualquer intervengáo técnlca, acaba se revelando 
artlflclal, e a vlsáo da realldade Imedlata náo é mals que a vlsáo de uma flor azul no jardlm da técnlca. 

Esses dados, obtldos a partlr do confronto com o teatro, se tornaráo mais claros alnda a partlr de um 
confronto com a plntura. A pergunta aqul é a seguinte: qual a relagáo entre o clnegrafista e o plntor? A resposta 
pode ser facllltada por uma construcáo auxlllar, baseada na flgura do clrurgláo. O clrurgláo está no pólo oposto 
ao do máglco. O comportamento do máglco, que deposlta as máos sobre um doente para curá-lo, é dlstlnto do 
comportamento do clrurgláo, que reallza uma intervengáo em seu corpo. O máglco preserva a dlstáncla natural 
entre ele e o paclente, ou antes, ele a dlmlnui um pouco gragas á sua máo estendlda, e a aumenta multo, 
gragas á sua autohdade. O contráho ocorre com o clrurgláo. Ele dlmlnul multo sua dlstáncla com relagáo ao 
paclente, ao penetrar em seu organlsmo, e a aumenta pouco, devldo á cautela com que sua máo se move entre 
os órgáos. Em suma, dlferentemente do máglco (do qual restam alguns tracos no prátlco), o clrurgláo renuncla, 
no momento declslvo, a relaclonar-se com seu paclente de homem a homem e em vez dlsso Intervém nele, pela 
operagáo. O máglco e o clrurgláo estáo entre si como o plntor e o cinegraflsta. O plntor observa em seu trabalho 
uma dlstáncla natural entre a realldade dada e ele própho, ao passo que o clnegraflsta penetra profundamente 
as vísceras dessa realldade. As Imagens que cada um produz sáo, por isso, essencialmente diferentes. A 
imagem do pintor é total, do operador é composta de inúmeros fragmentos, que se recompóem segundo novas 
leis. Assim, a deschgáo cinematográfica da realidade é para o homem moderno infinitamente mais significativa 
que a pictórica, porque ela Ihe oferece o que temos o direito de exigir da arte: um aspecto da realidade livre de 
qualquer manipulagáo pelos aparelhos, precisamente gragas ao procedimento de penetrar, com os aparelhos, 
no ámago da realidade. 



Recepcáo dos quadros 

A reprodutibilidade técnica da obra de arte modifica a relagáo da massa com a arte. Retrógrada diante 
de Picasso, ela se torna progressista diante de Chaplin. O comportamento progressista se caracteriza pela 
ligagáo direta e interna entre o prazer de ver e sentir, por um lado, e a atitude do especialista, por outro. Esse 
vínculo constitui um valioso indício social. Quanto mais se reduz a significagáo social de uma arte, maior fica a 
distáncia, no público, entre a atitude de fruigáo e a atitude crítica, como se evidencia com o exemplo da pintura. 
Desfruta-se o que é convencional, sem criticá-lo; critica-se o que é novo, sem desfrutá-lo. Náo é assim no 
cinema. O decisivo, aqui, é que no cinema, mais que em qualquer outra arte, as reagóes do indivíduo, cuja 
soma constitui a reagáo coletiva do público sáo condicionadas, desde o início, pelo caráter coletivo dessa 
reagáo. Ao mesmo tempo em que essas reacóes se manifestam, elas se controlam mutuamente. De novo, a 
comparagáo com a pintura se revela útil. Os pintores queriam que seus quadros fossem vistos por uma pessoa, 
ou poucas. A contemplagáo simultánea de quadros por um grande público, que se iniciou no século XIX, é um 
sintoma precoce da crise da pintura, que náo fol determinada apenas pelo advento da fotografia, mas 
independentemente dela, através do apelo dirigido ás massas pela obra de arte. 

Na realidade, a pintura náo pode ser objeto de uma recepgáo coletiva, como foi sempre o caso da 
arquitetura, como antes foi o caso da epopéia, e como hoje é o caso do cinema. Embora esse fato em si 
mesmo náo nos autorize a tirar uma conclusáo sobre o papel social da pintura, ele náo deixa de representar um 
grave obstáculo social, num momento em que a pintura, devido a certas circunstáncias e de algum modo contra 
a sua natureza, se vé confrontada com as massas, de forma imediata. Nas igrejas e conventos da Idade Média 
ou nas cortes dos séculos XVI, XVII e XVIII, a recepgáo coletiva dos quadros náo se dava simultaneamente, 
mas através de inúmeras mediagóes. A situagáo mudou e essa mudanga traduz o conflito específico em que se 
envolveu a pintura, durante o século passado, em conseqüéncia de sua reprodutibilidade técnica. Por mais que 
se tentasse confrontar a pintura com a massa do público, nas galerias e salóes, esse público náo podia de 
modo algum, na recepgáo das obras, organizar-se e controlar-se. Teria que recorrer ao escándalo para 
manifestar abertamente o seu julgamento. Em outros termos: a manifestagáo aberta do seu julgamento teria 
constituído um escándalo. Assim, o mesmo público, que tem uma reagáo progressista diante de um filme 
burlesco, tem uma reagáo retrógrada diante de um filme surrealista. 
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Camundongo Mickey 

Uma das fungóes soclals mals Importantes do clnema é char um equilíbrlo entre o homem e a aparelho. 
O clnema náo reallza essa tarefa apenas pelo modo com que o homem se representa dlante do aparelho, mas 
pelo modo com que ele representa o mundo, gragas a esse aparelho. Através dos seus grandes planos, de sua 
énfase sobre pormenores ocultos dos objetos que nos sao famlllares, e de sua investigagáo dos amblentes 
mals vulgares sob a diregáo genlal da objetlva, o cinema faz-nos vislumbrar, por um lado, os mil 
condicionamentos que determinam nossa existéncia, e por outro assegura-nos um grande e Insuspeitado 
espago de liberdade. Nossos cafés e nossas ruas, nossos escritórios e nossos quartos alugados, nossas 
estagóes e nossas fábricas pareciam aprislonar-nos inapelavelmente. Veio entáo o cinema, que fez explodir 
esse universo carcerário com a dinamite dos seus décimos de segundo, permitindo-nos empreender viagens 
aventurosas entre as ruínas arremessadas á distáncia. O espago se amplia com o grande plano, o movimento 
se torna mais vagaroso com a cámara lenta. É evidente, pois, que a natureza que se dlrige á cámara náo é a 
mesma que a que se dirige ao olhar. A diferenga está principalmente no fato de que o espaco em que o homem 
age conscientemente é substituído por outro em que sua acáo é Inconsciente. Se podemos perceber o 
caminhar de uma pessoa, por exemplo, ainda que em grandes tragos, nada sabemos, em compensagáo, sobre 
sua atitude precisa na fragáo de segundo em que ela dá um passo. O gesto de pegar um isqueiro ou uma 
colher nos é aproximadamente familiar, mas nada sabemos sobre o que se passa verdadeiramente entre a máo 
e o metal, e muito menos sobre as alteracóes provocadas nesse gesto pelos nossos vários estados de espírito. 
Aqui intervém a cámara com seus inúmeros recursos auxiliares, suas imersóes e emersóes, suas interrupgóes 
e seus isolamentos, suas extensóes e suas aceleragóes, suas ampliagóes e suas miniaturizagóes. Ela nos abre, 
pela primeira vez, a experiéncia do inconsciente ótico, do mesmo modo que a pslcanálise nos abre a 
experiéncia do inconsciente pulsional. De resto, existem entre os dois inconscientes as relagóes mais estreitas. 
Pois os múltiplos aspectos que o aparelho pode registrar da realldade situam-se em grande parte fora do 
espectro de uma percepgáo sensível normal. Muitas deformagóes e estereotipas, transformagóes e catástrofes 
que o mundo visual pode sofrer no filme afetam realmente esse mundo nas psicoses, alucinagóes e sonhos. 
Desse modo, os procedimentos da cámara correspondente aos procedimentos gragas aos quais a percepgáo 
coletiva do público se apropria dos modos de percepgáo individual do psicótico ou do sonhador. O cinema 
introduziu urna brecha na velha verdade de Heráclito segundo a qual o mundo dos homens acordados é 
comum, o dos que dormem é privado. E o fez menos pela descrigáo do mundo onírico que pela criagáo de 
personagens do sonho coletivo, como o camondongo Mickey, que hoje percorre o mundo Inteiro. Se levarmos 
em conta as perigosas tensóes que a tecnizagáo, com todas as suas conseqüéncias, engendrou nas massas - 
tensóes que em estágios críticos assumem um caráter psicótico -, perceberemos que essa mesma tecnizagáo 
abriu a possibilidade de uma imunizagáo contra tais psicoses de massa através de certos filmes, capazes de 
impedir, pelo desenvolvimento artificial de fantasias sadomasoquistas, seu amadurecimento natural e perigoso. 
A hilaridade coletiva representa a eclosáo precoce e saudável dessa psicose de massa. A enorme quantidade 
de episódios grotescos atualmente consumidos no cinema constituem um índice impressionante dos perigos 
que ameagam a humanidade, resultantes das repressóes que a civilizagáo traz consigo. Os filmes grotescos, 
dos Estados Unidos, e os filmes de Disney, produzem uma explosáo terapéutica do inconsciente. Seu precursor 
foi o excéntrico. Nos novos espagos de liberdade abertos pelo filme, ele foi o phmeiro a sentir-se em casa. E 
aqui que se situa Chaplin, como figura histórica. 



Dadaísmo 

Uma das tarefas mais importantes da arte foi sempre a de gerar uma demanda cujo atendimento 
integral só poderia produzir-se mais tarde. A história de toda forma de arte conhece épocas crítlcas em que 
essa forma aspira a efeitos que só podem concretizar-se sem esforgo num novo estágio técnico, isto é, -numa 
nova forma de arte. As extravagáncias e grosserias artísticas daí resultantes e'que se manifestam'sobretudo 
nas chamadas "épocas de decadéncia" derivam, na verdade, do seu campo de forgas historicamente mais rico. 
Ultimamente, foi o dadaísmo que se alegrou com tais barbarismos. Sua impulsáo profunda só agora pode ser 
identificada: o dadaísmo tentou produzir através da plntura (ou da literatura) os efeltos que o públlco procura 
hoje no cinema. 

Toda tentativa de gerar uma demanda fundamentalmente nova, visando á abertura de novos caminhos, 
acaba ultrapassando seus próprios objetivos. Foi o que ocorreu com o dadaísmo, na medida em que sacrificou 
os valores de mercado intrínsecos ao cinema, em benefício de intengóes mais significativas, das quais 
naturalmente ele náo tinha consciéncia, na forma aqui descrita. Os dadaístas estavam menos interessados em 
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assegurar a utilizagáo mercantll de suas obras de arte que em torná-las Impróphas para qualquer utilizagáo 
contemplatlva. Tentavam atlnglr esse objetlvo, entre outros métodos, pela desvalohzagáo slstemática do seu 
matehal. Seus poemas sáo "saladas de palavras", contém interpelagóes obscenas e todos os desthtos verbals 
concebívels. O mesmo se dava com seus quadros, nos quals colocavam botóes e bllhetes de tránslto. Com 
esses melos, anlqullavam Impledosamente a aura de suas chacóes, que eles estlgmatlzavam como reprodugáo, 
com os Instrumentos da produgáo. Impossível, dlante de um quadro de Arp ou de um poema de August 
Stramm, consagrar algum tempo ao recolhlmento ou á avaliagáo, como dlante de um quadro de Deraln ou de 
um poema de Rlke. Ao recolhlmento, que se transformou, na fase da degenerescéncla da burguesla, numa 
escola de comportamento antl-social, opóe-se a distragáo, como uma vahedade do comportamento soclal. O 
comportamento social provocado pelo dadaísmo fol o escándalo. Na realldade, as manifestagóes dadaístas 
asseguravam uma distragáo Intensa, transformando a obra de arte no centro de um escándalo. Essa obra de 
arte tlnha que satisfazer uma exigéncla báslca: suscltar a indignagáo públlca. De espetáculo atraente para o 
olhar e sedutor para o ouvldo, a obra convertla-se num tlro. Atlngla, pela agressáo, o espectador. E com Isso 
esteve a ponto de recuperar para o presentela qualldade tátll, a mals Indlspensável para a arte nas grandes 
épocas de reconstrugáo históhca. O dadaísmo colocou de novo em circulagáo a fórmula báslca da percepgáo 
oníhca, que descreve ao mesmo tempo o lado tátll da percepgáo artístlca: tudo o que é percebldo e tem caráter 
sensível é algo que nos atlnge. Com isso, favoreceu a demanda Pelo cinema, cujo valor de distragao é 
fundamentalmente de ordem tátll, Isto é, basela-se na mudanga de lugares e ángulos, que golpeiam 
Intermltentemente o espectador. O dadaísmo alnda mantinha, por assim dlzer, o choque físlco embalado no 
choque moral; o clnema o llbertou desse Invólucro. Em suas obras mals progresslstas, especialmente nos 
fllmes de Chaplln, ele unlflcou os dois eleltos de choque, num nível mais alto. 

Compare-se a tela em que se projeta o fllme com a tela em que se encontra o quadro. Na prlmeira, a 
imagem se move, mas na segunda, náo. Esta convida o espectador á contemplagáo; diante dela, ele pode 
abandonar-se ás suas associagóes. Diante do filme, isso náo é mais possível. Mas o espectador percebe uma 
imagem, ela náo é mais a mesma. Ela náo pode ser fixada, nem como um quadro nem como algo de real. A 
associagáo de idéias do espectador é interrompida imediatamente, com a mudanga da imagem. Nisso se 
baseia o efeito de choque provocado pelo cinema, que, como qualquer outro choque, precisa ser interceptado 
por uma atengáo aguda. O cinema é a forma de arte correspondente aos perigos existenciais mais intensos 
com os quais se confronta o homem contemporáneo. Ele corresponde a metamorfoses profundas do aparelho 
perceptivo, como as que experimenta o passante, numa escala individual, quando enfrenta o tráfico, e como as 
experimenta, numa escala histórica, todo aquele que combate a ordem social vigente. 



Recepcáo tátil e recepcáo ótica 

A massa é a matriz da qual emana, no momento atual, toda uma atitude nova com relagáo á obra de 
arte. A quantidade converteu-se em qualidade. O número substancialmente maior de participantes produziu um 
novo modo de participagáo. O fato de que esse modo tenha se apresentado inicialmente sob uma forma 
desacreditada náo deve induzir em erro o observador. Afirma-se que as massas procuram na obra de arte 
distragáo, enquanto o conhecedor a aborda com recolhimento. Para as massas, a obra de arte seria objeto de 
diversáo, e para o conhecedor, objeto de devogáo. Vejamos mais de perto essa crítica. A distragáo e o 
recolhimento representam um contraste que pode ser assim formulado: quem se recolhe diante de urna obra de 
arte mergulha dentro dela e nela se dissolve, como ocorreu com um pintor chinés, segundo a lenda, ao terminar 
seu quadro. A massa distraída, pelo contrário, faz a obra de arte mergulhar em si, envolve-a com o ritmo de 
suas vagas, absorve-a em seu fluxo. O exemplo mais evidente é a arquitetura. Desde o início, a arquitetura foi o 
protótipo de uma obra de arte cuja recepgáo se dá coletlvamente, segundo o critério da dispersáo. As leis de 
sua recepgáo sáo extremamente instrutivas. 

Os edifícios acompanham a humanidade desde sua pré-história. Multas obras de arte nasceram e 
passaram. A tragédia se origina com os gregos, extingue-se com eles, e renasce séculos depois. A epopéia, 
cuja origem se situa na juventude dos povos, desaparece na Europa com o Fim da Renascenga. O quadro é 
uma criagáo da Idade Média, e nada garante sua duragáo eterna. Mas a necessidade humana de morar é 
permanente. A arquitetura jamais deixou de existir. Sua história é mais longa que a de qualquer outra arte, e é 
importante ter presente a sua influéncia cai qualquer tentativa de compreender a relagáo histórica entre as 
massas e a obra de arte. 

Os edifícios comportam uma dupla forma de recepgáo: pelo uso e pela percepgáo. Em outras palavras: 
por meios táteis e óticos. Náo podemos compreender a especificidade dessa recepgáo se a imaginarmos 
segundo o modelo do recolhimento, atitude habitual do viajante diante de edifícios célebres. Pois náo existe 
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nada na recepgáo tátll que corresponda ao que a contemplagáo representa na recepgáo ótlca. A recepgáo tátll 
se efetua menos pela atengáo que pelo hábito. No que dlz respeito á arqultetura, o hábito determlna em grande 
medlda a próprla recepcáo ótlca. Também ela, de Iníclo, se realiza mais sob a forma de uma observagáo casual 
que de uma atengáo concentrada. Essa recepgáo, conceblda segundo o modelo da arqultetura, tem em certas 
clrcunstánclas um valor canónico. Pols as tarefas Impostas ao aparelho perceptlvo do homem, em momentos 
hlstóhcos declsivos, sáo Insolúveis na perspectlva puramente ótlca: pela contemplagáo. Elas se tornam 
reallzávels gradualmente, pela recepgáo tátll, através do hábito. Mas o dlstraído também pode habituar-se. 
Mais: reallzar certas tarefas, quando estamos dlstraídos, prova que realizá-las se tornou para nós um háblto. 
Através da distragáo, como ela nos é ofereclda pela arte, podemos avallar, Indlretamente, até que ponto nossa 
percepgáo está apta a responder a novas tarefas. E, como os Indlvíduos se sentem tentados a esqulvar-se a 
tals tarefas, a arte consegulrá resolver as mals dlfícels e ¡mportantes sempre que possa moblllzar as massas. É 
o que ela faz, hoje em dla, no cinema. A recepgáo através da distragáo, que se observa crescentemente em 
todos os domínios da arte e constitui o sintoma de transformagóes profundas nas estruturas perceptivas, tem no 
cinema o seu cenário privilegiado. E aqui, onde a coletividade procura a distragáo, náo falta de modo algum a 
dominante tátil, que rege a reestruturacáo do sistema perceptivo. É na arquitetura que ela está em seu 
elemento, de forma mais originária. Mas nada revela mais claramente as violentas tensóes do nosso tempo que 
o fato de que essa dominante tátil prevalece no próprio universo da ótica. É justamente o que acontece no 
cinema, através do eleito de choque de suas seqüéncias de imagens. O cinema se revela assim, também desse 
ponto de vista, o objeto atualmente mais importante daquela ciéncia da percepgáo que os gregos chamavam de 
estética. 



Estética da guerra 

A crescente proletarizagáo dos homens contemporáneos e a crescente massificagáo sáo dois lados do 
mesmo processo. O fascismo tenta organizar as massas proletárias recém-surgidas sem alterar as relagóes de 
produgáo e propriedade que tais massas tendem a abolir. Ele vé sua salvacáo no fato de permitir ás massas a 
expressáo de sua natureza, mas certamente náo a dos seus direitos. Deve-se observar aqui, especialmente se 
pensarmos nas atualidades cinematográficas, cuja significagáo propagandística náo pode ser superestimada, 
que a reprodugáo em massa corresponde de perto á reprodugáo das massas. Nos grandes desfiles, nos 
comícios gigantescos, nos espetáculos esportivos e guerreiros, todos captados pelos aparelhos de filmagem e 
gravacáo, a massa vé o seu próprio rosto. Esse processo, cujo alcance é inútil enfatizar, está estreita mente 
ligado ao desenvolvimento das técnicas de reprodugáo e registro. De modo geral, o aparelho apreende os 
movimentos de massas mais claramente que o olho humano. Multidóes de milhares de pessoas podem'ser 
captadas mals exatamente numa perspectiva a vóo de pássaro. E, ainda que essa perspectiva seja táo 
acessível ao olhar quanto á objetiva, a Imagem que se oferece ao olhar náo pode ser ampliada, como a que se 
oferece ao aparelho. Isso significa que os movimentos de massa e em primeira instáncia a guerra constituem 
uma forma do comportamento humano especialmente adaptada ao aparelho. As massas tém o direito de exigir 
a mudanga das relagóes de propriedade; o Fascismo permite que elas se exprimam conservando, ao mesmo 
tempo, essas relagóes. Ele desemboca, conseqüentemente, na estetizagáo da vida política. A política se deixou 
impregnar, com d'Annunzio, pela decadéncia, com Marinetti, pelo futurismo, e com Hitler, pela tradigáo de 
Schwabing (Bairro Boémio de Viena). Todos os esforgos para estetizar a política convergem para um ponto. 
Esse ponto é a guerra. A guerra, e somente a guerra, permite dar um objetivo aos grandes movimentos de 
massa, preservando as relagóes de producáo existentes. Eis como o fenómeno pode ser formulado do ponto de 
vista político. Do ponto de vista técnico, sua formulagáo é a seguinte: somente a guerra permite mobilizar em 
sua totalidade os meios técnicos do presente, preservando as atuais relagóes de produgáo. É óbvio que a 
apoteose fascista da guerra náo recorre a esse argumento. Mas seria instrutivo langar os olhos sobre a maneira 
com que ela é formulada. Em seu manifesto sobre a guerra colonial da Etiópia, diz Marinetti: "Há vlnte e sete 
anos, nós futuristas contestamos a afirmagáo de que a guerra é antiestética... Por isso, dizemos: ...a guerra é 
bela, porque gragas ás máscaras de gás, aos megafones assustadores, aos langa-chamas e aos tanques, 
funda a supremacia do homem sobre a máquina subjugara. A guerra é bela, porque inaugura a metalizagáo 
onífica do corpo humano. A guerra é bela, porque enriquece um prado florido com as orquídeas de fogo das 
metralhadoras. A guerra é bela, porque conjuga numa sinfonia os tiros de fuzil, os canhoneios, as pausas entre 
duas batalhas, os perfumes e os odores de decomposigáo. A guerra é bela, porque cria novas arquiteturas, 
como a dos tanques, dos esquadróes aéreos em formagáo geométrica, das espirais de fumaga pairando sobre 
aldeias incendiá-las, e muitas outras. Poetas e artistas do futurismo ... lembrai-vos desses princípios de uma 
estética da guerra, para que eles iluminem vossa luta por uma nova poesia e uma nova escultural". 



A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica de Walter Benjamln publlcado em 1955. 

Esse manlfesto tem o méhto da clareza. Sua manelra de colocar o problema merece ser transposta da 
llteratura para a dlalética. Segundo ele, a estética da guerra moderna se apresenta do segulnte modo: como a 
utillzagao natural das forcas produtlvas é bloqueada pelas relagóes de prophedade, a Intenslficagáo dos 
recursos técnlcos, dos htmos e das fontes de energla exlge uma utlllzagáo antinatural. Essa utlllzagáo é 
Encontrada na guerra, que prova com suas devastagóes que a socledade náo estava suflclentemente madura 
para fazer da técnica o seu órgáo, e que a técnlca náo estava suflclentemente avangada para controlar as 
forcas elementares da socledade. Em seus tracos mals cruéls, a guerra Impehallsta é determinada pela 
dlscrepáncia entre os poderosos melos de producáo sua utlllzagáo Insuflciente no processo produtlvo, ou seja, 
pelo desemprego e pela falta de mercados. Essa guerra é uma revolta da técnica, que cobra em "matehal 
humano" o que he fol negado pela socledade. Em vez de uslnas energéticas, -Ia moblllza energias humanas, 
sob a forma dos exércltos. Em vez do tráfego aéreo, ela regulamenta o tráfego de fuzls, e na guerra dos gases 
encontrou uma: forma nova de llquldar aura. "Fíat ars, pereat mundus", dlz o fasclsmo e espera que a guerra 
proporclone a satlsfagáo artístlca de uma percepgáo sensível modlflcada pela técnlca, como faz Mahnettl. É a 
forma mals perfelta do art pour l'art. Na época de Homero, a Humanldade oferecla-se em espetáculo aos 
deuses olímplcos agora, ela se transforma em espetáculo para s¡ mesma. Sua auto-allenagáo atlnglu o ponto 
que Ihe permlte vlver sua própha destrulgáo como unl prazer estétlco de phmelra ordem. Eis a estetizagáo da 
política, como a pratica o fascismo. O comunismo responde com a politizagáo da arte. 



